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Neben den Tasteninstrumenten, bei deren Restaurierung in zunehmendem Maße die wertvollen 
Anregungen Alfred Bemers 6 benutzt werden, beschäftigte uns in den vergangenen Monaten insbeson-
dere die Restaurierung des Silbermann-Positivs unseres Museums. Durch Kriegseinwirkung schwer be-
schädigt, mußte das Werk einer stilvollen Restaurierung unterworfen werden, die von der bekannten 
Orgelfirma Hermann Eule-Bautzen vorbildlich erstellt wurde. In einer Feierstunde am 29. Juni 1953 
konnte es der Öffentlichkeit 'llrieder vorgestellt werden. Gottfried Silbermann hatte dieses köstliche 
kleine Instrument 1724 für die Kirche in Hilbersdorf in der Nähe der sächsischen Stadt Freiberg ge-
schaffen. Man baute es dort in die Brüstung der Kirchenempore ein, wie ein Rückpositiv, und schuf ihm 
einen reich verzierten Prospekt. Die originale Disposition zeigt, ähnlich dem Silbermann-Positiv in der 
Kirche zu Schweikershain bei Waldheim, fünf Register, die, wie stets bei Silbermann, auf dem 8'-Ton 
basieren 7• Die Klaviatur befindet sich an der Rückseite des Werkes, so daß der Blick des Organisten, 
wie Ulrich Dähnert 8 richtig betont, .. beim Spielen über das Instrument hinweg auf den Altar 
gerichtet ist". 
Die Restaurierung selbst hatte folgende Probleme zu bewältigen. Da von den 288 klingenden 
Pfeifen nur eine verhältnismäßig kleine Gruppe der Metallpfeifen erhalten geblieben ist, mußte der 
Erneuerung des Pfeifenmaterials besonderes Gewicht beigemessen werden. Hier hatte insbesondere die 
Tatsache Beachtung zu finden. daß bei Silbermann die Legierung für Zinnpfeifen höchstwertig war 
und zum mindesten aus 12-lötigem Probezinn = 750/o bestand. Ein nicht minder wichtiges Problem 
ergab sich bei der Frage der Temperatur. Wenn auch ein Musikgelehrter wie Joh. Mattheson (Critica 
musica, 1722) Silbemrnnn in diesem Punkte kritisierte. so ist doch bezeugt, daß der Meister selbst 
die mitteltönige Temperatur bevorzugte, wie z. T. heute noch die Freiberger Domorgel erkennen läßt. 
Da nun bei der Stimmung in mitteltöniger Temperatur alle großen Terzen vollkommen rein, die 
Quinten hingegen um den eintausendsten Teil einel!' Oktave zu klein sind, waren zur musjkalischen 
Realisierung mathematische Berechnungen mittels der vorhandenen Stimm-Tabellen erforderlich, die 
mit physikalischen Methoden festgelegt wurden . Das mit klaren, lieblichen und scharfen Stimmen aus-
gestattete Werk ist somit ein klingendes Zeugnis des Silbermann-Gedenkjahres 1953 . 
HANNS NEUPERT / BAMBERG 
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Ein kurzer geschichtlicher überblick über die Wiederverwendung von Cembalo 
und Klavichord in den dabei in Betracht kommenden rund 150 Jahren demonstriert 
die Auseinandersetzung in der Fragestellung Kopie und (oder) Rekonstruktion oder 
etwas weiter gefaßt Original, Kopie, Rekonstruktion. 
Wenn ein Klangmittel aus meist mehr stilistischen als technischen Ursachen aus 
1 dem praktischen Gebrauch verschwunden war und nun wieder zur Verwendung kom-
men sollte, so war es, da es sich dabei zunächst um Einzelfälle handelte, am ein-
fachsten, erhalten gebliebene Originale wieder gebrauchsfähig zu machen. Im Falle 
6 A. Berner, Zuiu Klavierbau im 17. und 18. Jahrhundert in Kongreß-Bericht Lüneburg 1950. 
7 Disposition: Principal 4' - Ged,ackt s' - Octav 2' Quinta 1 ½ ' - Cymbel 2fach. 
8 U. Dähnert, Die Orgeln G. Silbermanns in Mitteldeutschland, Lpz. 1953. 
1 Ungekürzte Veröffentlichung mit Literaturangaben in lnstrumentenbauzeitschrift VIII, 1953, 
H. 1 u. 2. 
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Cembalo/Klavichord war die laufende Anfertigung um 1800 zu Ende gegangen. 
Ferner hatten natürlicher Verschleiß und Verfall in Verbindung mit „höherer Gewalt" 
in Form von Kriegen, Zerstörungen, Brandschäden unersetzliche Mengen von Kunst-
gut vernichtet und wurde gerade um die Wende des 18./19. Jahrunderts oft eine ab-
sichtliche Zerstörung alter Tonwerkzeuge vorgenommen. Andererseits verdankt man 
es der gegen die Jahrhundertmitte wieder auflebenden Sammlerleidenschaft, daß ver-
steckte, unbeachtete oder vergessene, halb verkommene Tonwerkzeuge früherer Zeiten 
zusammengetragen, wiederhergestellt und damit für Gegenwart und Zukunft einst-
weilen gerettet wurden. 
Es ist nicht erstaunlich, daß gerade im konservativen England, dem Land der 
Sammler, diese Bewegung zuerst zum Tragen kam. Es ist von dort überliefert, daß 
1837 Moscheles sich eines Shudi-Harpsichords aus der Broadwoodschen Sammlung 
bediente, das dann auch ab 1860 Ernst Pauer bei seinen „historischen Konzerten" gute 
Dienste leistet. Noch Ende des Jahrhunderts spielte Richard Buchmayer in London ein 
Kirkman-Harpsicbord von 1798. Das Hauptverdienst um die Wiederverwendung von 
Originalinstrumenten in England gebührt A. J. Hipkins. über Morris Steinert kamen 
seine Gedanken auch nach Amerika. Auf diesem günstigen Boden konnte seit 1894 
der Deutsch-Schweizer Arnold Dolmetsch mit Neubauten fortfahren, anfänglich in 
enger Anlehnung an Vorbilder, später in freiem Neuschaffen. 
Große Fernwirkung ging von Frankreich aus, und man bezeichnet üblicher Weise 
meist das Jahr der dortigen Wiederverwendung des Cembalos durch den Pariser 
Pianisten Diemer 18 8 8 als das Geburtsjahr des modernen Cembalos. Auch hier stand 
zunächst ein Originalinstrument von Taskin auf dem Podium. Doch schon der Kon-
zertbericht kündigt den weiteren Verlauf an: ,, Wie man hört, wollen die Firmen Erard 
und Pleyel zwei oder drei Clavecins zu Studierzwecken neu bauen". Dies ist tatsäch-
lich geschehen in Form von Neukonstruktionen. Zu Anfang des Jahrhunderts brachte 
Pleyel sein Konzertcembalo heraus, das freilich in vielen technischen Einzelheiten und 
damit auch im Klang vom Vorbild ziemlich abwich, aber sich doch mit Wanda Lan-
dowska als Schrittmacherin durchsetzte. 
Deutschland hatte dem zunächst nichts entgegenzusetzen, denn hier war der Weg 
vom wieder verwendeten Original erst bis zur Kopie gediehen, die 1900 von Wilhelm 
Hirl in Berlin vom sogenannten Bachflügel angefertigt worden war, wie später noch 
mehrmals von C. A. Pfeiffer in Stuttgart, Kopien „mit bewußter Beibehaltung der 
Schwächen", mehr ideellen und wissenschaftlichen Zwecken dienend, ähnlich den 
sieben Cembali, die George Steingraeber, Berlin, ab 1907 gebaut hat. Auch die 
patentierte Neugestaltung eines Cembalos als „Klavierzither" von Johannes Rehbock, 
Duisburg, später zum ,Jbachord" erweitert, und die zwei- und dreimanualigen Spinett-
flügel von Paul de Wit und Seyffarth, Leipzig 1909 blieben ohne nachhaltige Bedeu-
tung. Eine solche durften den französischen Instrumenten gegenüber erst die um 1907 / 
1908 anhebenden Neukonstruktionen von Mändler-München und Neupert-Bamberg 
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beanspruchen. Wir können es heute rückblickend getrost zugeben, daß sie nach unseren 
heutigen Begriffen nicht das Idealcembalo repräsentiert haben. 
Die Musikforschung mußte erst die Begriffe des zeitgebundenen Klangideals er-
arbeiten und präzisieren, der Instrumentenbau das Sammlungsmaterial sichten und 
prüfen. Als diese wissenschaftlichen Voraussetzungen in den 20er Jahren vorlagen, 
hat sich besonders der deutsche Cembalobau den neuen Erkenntnissen nicht ver-
schlossen. Die Ergebnisse kennen Sie. Es hat sich dabei wieder das geheimnisvolle 
Gesetz zwischen Geist und Technik bewährt, das einem neuen Stilgedanken auch zur 
rechten Zeit die geeigneten Ausdrucksmittel erstehen läßt. Ich bezeichne diesen Zeit-
raum der Cembalobewegung als die Zeit der Rekonstruktion. 
Wir haben damit folgende Erscheinungsformen erlebt: Original. Kopie, Neu-
konstruktion und Rekonstruktion. Ich mache dabei einen feinen Unterschied zwischen 
Neukonstruktion und Rekonstruktion auf unserem Gebiet, denn wichtig ist mir das 
,,Re", die Rückbeziehung auf das Vorbild, die im Wesentlichen bewahrt werden muß, 
wenn auch manches wirklich ganz neu konstruiert wird. 
Originale und Kopien genügen nicht mehr: die einen nicht schon wegen der be-
schränkten Zahl und der Schonungsbedürftigkeit, die zum Teil dem Alter, zum Teil 
angeborenen Schwächen zuzuschreiben ist, die anderen nicht, weil sie ja, sofern sie den 
Namen Kopie verdienen, diese Schwächen bewußt übernehmen. Der moderne Mensch 
verlangt zumindest rationelle Durchbildung des Mechanischen. Mängel in der Funk-
tion tragen eher zu einer Abwendung vom Instrument bei. 
Der Nimbus des Namens eines alten Meisters, die Ehrfurcht vor 2, 3 oder 4 Jahr-
hunderten tönenden Lebens versöhnen mit mancher Schwäche und geben sowohl dem 
Original als aud1 der guten Kopie beachtliche Gefühlswerte. Allerdings auch große 
Namen sind durchaus nicht immer wertbeständig. Man denke nur an das Urteil des 
Charles Burney 1773, der an den sonst so gerühmten Ruckers-Cembali gar nichts 
Besonderes fand. Das Klangbild des Cembalos des 18. Jahrhunderts war eben schon 
wieder ein vom 17. Jahrhundert verschiedenes. Ja, es ist die Frage, ob wir dieses 
Klangbild früherer Zeiten überhaupt kennen. 
Vor einer Stellungnahme betone ich ausdrücklich, daß ich den musikalischen 
Denkmalswert der alten Musikinstrumente nicht verkenne. Aber ich behaupte, daß 
wir in den alten Musikinstrumenten, zumindest den Saiteninstrumenten, zwar Origi-
nale der Erscheinung und der Materie nach besitzen, daß wir aber keine Originale 
nach der klanglichen Seite, also keine ursprünglichen akustischen Phänomene ihrer Ent-
stehungszeit vor uns haben. Gerade als Klavierbauer kenne ich die klanglichen Ver-
änderungen, die allein nachlassender Druck und langsam sd1windende innere Elastizität 
bei Resonanzböden verursachen, ganz abgesehen von sonstigen Abnützungserschei-
nungen und der auch nicht festliegenden Stimmungshöhe. 
Es hieße physiologische und physikalische Naturgesetze verneinen, wollte man die 
heutige Klanggebung solcher historischer Instrumente als identisch mit der anfäng-
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liehen bezeichnen. Sie muß heute anders als damals sein; wir kennen also die seiner-
zeitige Klangwirklichkeit nicht. Dies wird beim klanglichen Vergleich meines Erachtens 
viel zu wenig berücksichtigt, wiewohl schon früher auf diese Tatsache hingewiesen 
wurde, z. B. 1892 von Anton Rubinstein und 1908 von Wanda Landowska, die von den 
toten Resonanzböden der Museumsinstrumente spricht. 
Man mag auf den Gedanken kommen, bei solchen gealterten Originalen den ur-
sprünglichen klanglichen Zustand durch Erneuerung der akustischen Anlage getreu 
nach dem Vorbild wieder herzustellen. Dieser Eingriff wird natürlich nur dann vorge-
nommen werden können, wenn der Klangwert höher gestellt wird als die materiell 
unversehrte Erhaltung des Originals. Wir treten aber mit solchen Eingriffen bereits in 
den Bereich der Kopie ein. 
Die Genauigkeit kann dabei beliebig hoch getrieben werden, sowohl der Maß-
gerechtigkeit nach als auch in der Berücksichtigung der Rohstoffe und Bestandteile. 
Zeitgenössische Bau- und Behandlungsanweisungen, Bezugstabellen und ähnliches 
können die reine Maßarbeit unterstützen. Der Aufwand für solche Arbeit kann im 
Einzelfall verhältnismäßig groß und damit kostspielig werden und trotzdem ist der 
volle Erfolg der Kopie nie verbürgt. Denn mit Maßstab, Mikrometer und Technologie 
allein ist es bei allen Kopien, besonders bei Musikinstrumenten nicht getan. Es gibt 
dabei etwas, das überhaupt nicht kopiert werden kann. 
Bei dieser Herstellungsart können bestenfalls Näherungswerte erreicht werden, 
denn wesentliche Teile der Musikinstrumente bestehen ja aus natürlich gewachsenen 
Rohstoffen wie Holz, Leder, Kiel. Den Span eines Resonanzbodens z.B . gibt es in 
dieser Struktur und mit diesen seinen Eigenschaften nur ein einziges Mal. 
Ober solche naturgegebene Tatsachen täuscht auch das Wort Meisterkopie nicht 
hinweg. Der verstorbene Arnold Dolmetsch hat wohl recht, wenn er sagt, daß An-
fertigen von Kopien ein gutes Training für den Anfänger ist und eine Stufe zur Ver-
vollkommnung sein kann. Aber „ the masters did not copy one another". 
Für bestimmte Sonderzwecke mag die Kopie gerechtfertigt sein, aber, im ganzen 
gesehen, ist sie doch eine unbefriedigende Art der Aneignung fremden Gedankengutes, 
noch dazu mit viel Unsicherheitsfaktoren belastet. 
Bleibt als Letztes die Rekonstruktion. Ich sehe ihr Ziel darin, die alten Klavier-
typen in freiem Neuschaffen wieder so zu bauen, daß sie ebenso erklingen, wie sie es 
vermutlich zur Zeit ihrer damaligen Entstehung getan haben. Das erfordert Abstrak-
tion und Einfühlung. Die alten Originalinstrumente sind dabei unter den vorhin er-
wähnten Einschränkungen gute Studienobjekte, das zeitlos Wertvolle herauszufinden. 
Der alte Instrumentenbau war, wie wir schon aus den spärlichen Überresten erkennen, 
so vielgestaltig und so bar aller starren Normen, daß wir auch uns wohl das Recht 
nehmen dürfen, das allerdings unverrückbare Ziel der Klangtreue mit den unserer 
heutigen Zeit entsprechenden Mitteln anzusteuern. Ich würdige dabei alle die Pro-
bleme, die mit solchen Neubauten verbunden sind, sei es nun die Frage des Rasten-
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baues, der Disposition, der Pedalisierung, der Stimmhaltung, der Verwendung moderner 
Kunststoffe usw. Schließlich auch noch die bisher zu wenig beachtete Tatsache, daß 
sich unser menschliches Ohr gegenüber früheren Zeiten geändert hat (Verlagerung 
der Hörschwelle). 
Wissenschaftler, Ingenieur und Künstler können sich gerade bei der Rekonstruk-
tion von Musikinstrumenten bestens ergänzen, wenn der heutige Instrumentenbauer 
aus den Ergebnissen der wissenschaftlichen Forschung richtige Folgerungen zieht und 
nach den Erfordernissen des jetzigen Gebrauches in persönlicher Überlegenheit und 
mit künstlerischer Einfühlung Rekonstruktionen baut. Dann vermeidet er für seinen 
Teil die tödliche Gefahr des Historismus, wie sie heute meines Erachtens in der Kopie 
liegt. Nur dann kann er durch die Rekonstruktion das auch den modernen Menschen 
ansprechende Musikinstrument schaffen. 
WALTER SENN/ INNSBRUCK 
Forschungsaufgaben zur Geschichte des Geigenbaues 1 
Für die Geschichte des Geigenbaues leistete die Musikwissenschaft nur wenige 
eigene Beiträge. Den Hauptteil des reichhaltigen Schrifttums stellen die Fachleute des 
Instruments, Experten und Sammler, an deren Kreis sich auch die Veröffentlichungen 
wenden. Wenn über Zuverlässigkeit, über Lücken und Mängel der Literatur gespro-
chen wird, soll dies keine Kritik an der Arbeit seit Generationen sein, sondern ein 
Rechenschaftsberid1t, um den Ausgangspunkt für neue Forschungen festzulegen. Die 
im 18. Jahrhundert beginnenden Veröffentlichungen verwerten auf biographisch-
historisd1em Gebiet, über das zunächst berichtet werden soll, zwei Quellen: Geigen-
zettel und die mündlid1e Überlieferung. Datierung und Ortsangaben auf Etiketten 
dienen für den Nachweis der Wirkungsstätte und der ungefähren Lebenszeit des Her-
stellers. Die Legende, die mündliche Überlieferung, so wertvoll sie sein kann, wenn 
sie authentisch ist, hat auf keinem Gebiet so üppige Blüten hervorgebracht wie auf 
dem der Geschichte des Geigenbaues; nur zu oft ersetzt Phantasie ein mangelndes 
Wissen. Auch das 19. Jahrhundert bedient sich lange Zeit dieser Quellen - wenn man 
so sagen darf - und übernimmt daneben die Angaben älterer Autoren. Allmählich 
setzen dann archivalische Forschungen ein, die aber weniger den großen Meistern 
gelten, sondern landschaftlime Teildarstellungen bevorzugen, wie aus Sachsen, Böh-
men, Mittenwald, Tirol, Steiermark u. a. Italien legte zwar ebenfalls eine Reihe von 
Veröffentlichungen vor, die aber in keinem Verhältnis zu seiner Bedeutung als klas-
sisches Land des Geigenbaues stehen; Zentren, wie Venedig, Florenz, Neapel, in denen 
gerade deutsche Meister lange Zeit führend tätig waren, sind nach archivalischen 
1 Wegen Verhinderung des Referenten konnte das Referat nicht gehalten werden. 
